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はじめに
一、これまでの研究では何が問題とされてきたか　　
（一） 《眼のある風景》研究史
　　
（二）何が描かれているか
　　
（三）シュルレアリスムとの関係は（以上、四一〇号掲載）
二、今回の調査からどのような考察が可能か（以下、本号掲載）　　
（一）制作のプロセス
　　
（二）日本のシュルレアリスム絵画と言ってしまってよいか
　　
おわりに
　　　　
二、今回の調査からどのような考察が可能か
（一）制作のプロセス　
今回の調査では、 本稿冒頭
（前号）
で触れた通り、 靉光《眼のある風景》
（口
絵
1）
を、二〇一〇年一月一八日に反射近赤外線撮影、同年四月二七日に透
過近赤外線撮影という二通りの方法で撮影した。撮影には東京文化財研究所の城野誠治氏があたり、また修復家の斎藤敦氏の協力を得た。　
反射近赤外線撮影は、光を作品の表側から照射し、反射光を捉える撮影方
法であり、透 は 光を作品 裏側から照射し、透過光を捉え
る撮影方法である。赤外線は可視光線よりも透過性が高く、しかも木炭や鉛筆やアイボリーブラックなど炭素を含む物質は赤外線を吸収しやすいため、これらの物質を含む部分が赤外線撮影の際に黒く写ることになる。そうすると、表面の絵具層よりも下の層の、木 による下描きなどを確認す ことができる。とりわけ反射近赤外線撮影では表面の少し の層の様子を、そして透過近赤外線撮影では最下層の様子を捉えられる で、これら 浮かび上ってくる下描きの画像と完成図とを比較していけば、制作のプロセスをある程度、推測していくこ が可能になる
）1
（
。
　
まず、反射近赤外線撮影の写真を検討する
（口絵
2）。さほど表面と差が
ないように見えるが、しかし前号でエルンスト 描き方と比較した際に触れたように、 《眼のある風景》では 塊の部分が描かれた後、そ 上に一部重なるように空の色が塗られ、それによって塊 空との境界線が決定されており、この反射近赤外線写真では 空の部分が塗られる前 塊がどのような形であったかが、ある程度浮かび上がって見え そしてまた空 塊の境界の曖昧な部分 とくに画面右上の、あ 未完成の うに荒々しく絵具 塗られている部分では、空色の絵具 下 、幾筋もの曲線が描か い が認めら る。完成作 そ 曲線のごく一部のみ 見えるため まで「蝶
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に近い層しか捉えきれていないため、読み取れることにも限界がある。そこで、キャンバスの裏側から光を照射する透過近赤外線撮影も改めて行われた。 《眼のある風景》は美術館に収蔵されたときにはすでに、キャンバスが板に張られた状態で額装されていたため、そのままでは裏側から光を透過させることはできなかったが、ちょうど修復のタイミングと重なり、 の機会に修復家の斎藤敦氏の協力を得てキャンバスを板から外し 周囲を木枠 仮張り
（挿図
1）
することによって、透過近赤外線撮影が可能となった。そこ
で得られた画像が
（口絵
3）
である。
　
この透過近赤外線写真は、さきほどの反射近赤外線写真よりさらに下の
層、つまり描き始めの段階がどのよう ものだった を教えてくれる。下描きの がある程度鮮明 見え で、この作品が古キャンバスではなく 新しいキャンバスに一か 描き始められていることは、ほぼま がいない。と
挿図 1　靉光《眼のある風景》キャンバスを板から外し、木枠に
仮張りした裏面の状態
もしくは蛾の形態に変えようとしながら、途中で放棄したかのよう
）2
（
」と解釈
されることもあったが、この反射近赤外線写真に浮かび出た線を丹念にたどると、蝶か蛾の羽根 よう 見 た部分は、それよりも長い一続きの曲線の一部分であることがわかる。当初から蝶や蛾のイメージが意図されていたではなさそうだ。む ろ画面右端に向けて細かい毛のようなものが何本も描かれているのが気にな 。この毛 な表現は、何らかの具体的なものの再現描写 あ はずだが、それ 何であるかは判断しにくい。　
なお、 前号で触れた出原均氏による推測、 つまり空中に浮かぶ眼の存在は、
この赤外線撮影では浮かび上がって なかった。つまり鉛筆や木炭によって初期段階から空中に眼のイメージ 下描きされていたわけではなさそうと言えるのだが、とはいえこの部分の絵具 何かを塗りつぶそうとしているのは確かであり、 をもって結論を急ぐのではなく、今後
X線撮影
など別の調査も行った上で最終的に判断すべき ろう。　
また、画面左側の白っぽい塊の部分のあたりにも、下層にさまざまな曲線
が隠されていることが見えてきた。完成作 量塊性の勝 みえるこの作品だ 、制作プロセスの初期段階では、靉光は自由闊達な曲線 よって当たりをつけながら、全体の形を徐々に決定して ったらし こと 、この写真から想像できる
）3
（
。
　
もうひとつ注目すべきなのは、この作品が「風景」と題される上で重要な
要素であるはずの画面右端の地平線が、表面からひとつ下の層では丸 形連なりのような不明瞭な描かれ方が されており、地平線になっていない点である。つまり、制作途中の段階ではこの作品は、風景というよりも、物体としかいいようがない状態だったのではないかと思われ 。　
とはいえ、この表側から光を照射した反射近赤外線撮影では、比較的表面
二五
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挿図 2　靉光《枯木》　1935 年頃　個人蔵
はいえここに写っているすべてのイメージが最下層の下描きなのではなく、作品の実物の表面と比較しながら、下描きの線とそうでない部分を吟味していく必要がある。 の 真に写っているもののうち、・画面左上の黒 形・画面の下部にほぼ同じ高さで四つ横に並んでいる暗い穴のような丸い形・塊のあちこちに並行にひかれた、襞状の黒い曲線・画面右下の「
ai 」というサイン
　
これらは実物の画面を観察すると、いちばん上の絵具層を形成しているこ
とが視認できるため、最初の段階で描かれたも ではなく、炭素を含んだ絵具で描かれているために 下層ではない も かわらず写り込んでしまったものと考えら る。ま 、画面右 、菊地芳一郎氏がライオン 顔と類推した部分も、いちばん上の絵具層ではないにせよ、比較的後か 描かれた線あるようにみえる。ゆえに、これら 濃い黒 写っている部分は差し引いて考えなければならな が、そうす と 制作の 期 に 、およそ完成作とは異なる、きわめて不思議な形態が描かれていた とが見えてく形態は、はっきり○○であると断定し くいが 少なくとも、前号で紹介した先行研究の、ライオン説 は さそうである。ライオン 連作と共通すのは、この後の段階す わち絵具が塗り重ねられて塊の量感が生み出されいく段階の描き方であって、描 始 段階 ライオンで、それを描き進めていくうちに変形していったという考え方 どうや 捨 なけ ば らないようだ。むしろ前号で紹介し 森鵄光の言う木の根、あるいは 横たわる人体の一部か、肉の塊にも見えなくも い。　
実際に靉光は、この前年の第七回独立美術協会展に、 《ライオン》ととも
に《肉》という作品を出品している。この《肉》は残念 ら現存しな 、
出原均氏は『アトリヱ』一九三七年四月号に掲載された独立美術協会展の会場写真からこれを特定し、 さらに靉光の友人の井上長三郎が《肉と青年》
（一
九三五年、第五回独立美術協会展）
、 《屠殺場》
（一九三六年、第六回独立美術協
会展に「作品」の題名で出品）
などを描いていることに着目して、靉光がこれ
らに触発された可能性を指摘している
）4
（
。この時期、靉光の周囲で肉や動物の
死骸がしばしば描かれていたのは事実で、他にも鶴岡政男《肉屋》
（一九三
三年、 第三回NOVA展）
、 麻生三郎《馬》
（一九三六年、 第一回エコルド東京展）
、
山路商《馬》
（制作年不明）
などを挙げることができる
）5
（
。
　
また、田中淳氏はこの透過近赤外線写真のプリントを、何人かの研究者に
見せて意見を求めたところ「画面を縦方向にすると人体の下半身
（臀部）
の
ように見える」という意見もあったという。画面の向きの変更によって見え方が変わるというとき、ただちに想起されるのは 《枯木
）6
（
》（一九三五年頃、
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挿図
2）
という作品である。この作品は戦後しばらく横倒しの状態で《満洲
風景》と題されていた。 『画集
靉光』
（講談社、一九八〇年）
の刊行の際の調
査で、 戦前の広島の雑誌『實現』一九三七年三月号に、 縦長の向きで《枯木》と題して図版掲載されているのが発見され、現在ではこの向きで確定しているが
）（
（
、このように画面を縦にしたり横にしたりすることで、見え方が変わっ
てく 点こそが興味深い。前号で検討した先行研究でもしばしば指摘されていたように、ダブル・イメージのように見える両義性が ここ も認められるのである。ともあれ枯木と
（満洲の）
風景とが両義的に見える、というの
は示唆的 この《枯木》の二股になった形は、 《眼のある風景》の透過近赤外線写真で見え 形にも、いくぶん通じるものがあ ように見えるのだ。しかしいずれにせ 、 透過近赤外線写真で見える形は「○○のように見えなくもな 」と うおぼろげな の しかなく、木の根や肉を説明的に描写しようとするものではない　
以上のように塊の正体は掴めそうで掴めないのだが、それより何より、こ
の写真で最も重要なのは ちろん、完成作の核というべき画面中央 眼が、写っていないということである。これはす わち、眼は制作のずっと後 段階にな から、表層部分に描かれたということを意味する。つまり、靉光は構想の最初 段階にお ては、混沌の中に鋭く光る眼というよ な幻想的なイメージを描き出そうと意図していたわけではないというこ に る。この事実は、前号で引用した森鵄光の手稿
（靉光が培風寮に住んでいた一九三一
～三三年頃に、木の根 入手 時点で《眼のある風景》の構想ができて たする）
と矛盾するかのようにみえる。しかし靉光が培風寮を出てから《眼の
ある風景》を描くまでの間に約五年が経過して る を考えれば、むしろ次のような推測が成り立つ ではないだろうか。つまり靉光は、制作当初
この塊の中央に眼を描くことを想定せず、手探りするように描き始め、描き進めていくうちに、どこかの時点で、この木の根を入手したときの構想を思い出したのではないか という具合である。少なくとも、この透過近赤外線写真を見るかぎり、眼は制作プロセスの後半になってから描かれたらしいといわざる えない。　
このような制作プロセスは、日本においてシュルレアリスムの影響を受け
た画家たちの中では、かなり特殊 部類 属するといえるだろう。というのも、この時期の他の多くの前衛画家たち 、サルバドール・ダリの表面的な模倣のように見える作品を描いて たわけだが 実際のところ、それら 多くには何らかの象徴的な意味が託されてお 従ってかなり周到な計算 基づいて画面が構想され、組み立てられている が確認できるからである。具体的には、地平線 ある風景を舞台として設定し、画面 手前と地平線 彼方との間 何らかの対比的な構図 作ることによっ 不安や現状 ら 脱出願望などを表そうとしたよう 作品がしばしば認められる だ。こうした作品が生み出された背景 、一九三三～三四年頃にプロレタリア美術 弾圧され、その終息以後、直接的な社会批判 表現が困難 なっ とい社会的状況がある。彼らにとっ ダリの地平線は 象徴的な表現 中にメッセージを託すための、うってつけの道具だったといえるだろう
）（
（
。こうした、
画面の中に象徴的に意味を込めるような性質 作品の場合 描く前にまずテーマを決め、それに基づいて構図を検討し、構想がまとまった段階で下描きをして、徐々に絵を仕上げて くというプロセスを踏むはずだ。　
その典型的な例をひとつ挙げておきたい。浅原清隆《多感な地上》
（一九
三九年、 第九回独立美術協会展出品、 挿図
3）である。浅原清隆
（一九一四～四五）
は靉光よりやや若い世代に属し、この作品を描いた当時はまだ帝国美術学校
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（現在の武蔵野美術大学）
の学生だったが、靉光と同様に、独立美術協会へ
の出品を経て美術文化協会の結成に参加するというコースを辿った画家である。戦争で命を落とした点も共通する。この作品では、地平線と、それと平行した手前のテーブルの線が画面を分割し、そ 間から顔を出すひ りの少女が画面の中心となっている。そして彼女の手前に散らばるハイヒ ル彼女の背後に広がる地平線の彼方で自転車に乗る少女が、構図の上で対比される。ハイヒールは大人 女性 履くものであり、これは中央の少女の少し先の未来を暗示する。逆に地平線の彼方 自転車の少 は、過去 幼年時代の思い出といえるだろう 中央 少 は、 過去と未来との間
︱︱
つまり“い
ま・ここ”で、 不安を覚えながら物思いにふけっているようであ して、この作品が浅原 卒業間際 制作であり、卒業後には出征せねばならないことを自覚しな ら描いて たはずであることを考え併せるならば、ここに
明らかに、卒業を控えた作者自身の不安が投影されているといえよう。さらに、少女のリボンが鳩に変容しようとしている点には、 “ ま・ここ”からどこかへと飛び立とうとする願望が込められ と解釈できるだろう。　
こうした緻密な意味を織り込んだ構図の作品が、最初は近所に落ちていた
ハイヒールのスケッチ
（挿図
4）から出発し、 構想をふくらませながら下絵
（挿
図
5）
を描き、そしてイメージが固まったところで油彩に移るという段階を
経て、計画的に制作されていったこ が、残され 習作か わかる。これに対して、靉光が《眼のある風景》でとった制作方法は、これと正反対であったというほかない。つまり手探りの果てに生み出したという とである。しかし、これほど強烈な眼が、本当に制作の最終段階まで描か なかった いうようなこ が、ありうるのだろうかと、誰もが思うに違いない。　
ところが、ありうるのだ。これと似たような制作プロセスの作例を、ひと
挿図 3　浅原清隆《多感な地上》　1939 年　東京国立近代美術館
挿図 5　浅原清隆《多感な地上》習作　1939 年　東京国立近代美
術館
挿図 4　浅原清隆《多感な地上》習作　
1939 年　東京国立近代美術館
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つ挙げることができる。靉光が《眼のある風景》の二年後の一九四〇年に描いた《花園》
（挿図
6）
がそれである。この作品も、画面の大部分は混沌と
して る。 といいながら、茶褐色の葉が生い茂り、闇 中で何か得体の知れない生きものが蠢 ているようにも見える。そうした混沌とした画面の中で、唯一、くっきりと緻密に描かれているの 、画面右上の蝶で、さながら闇の中のひとすじの光 ようでもあ が 問題はこの蝶で 。　《花園》は第一回美術文化協会展
（一九四〇年四月一一日～一九日、東京府
美術館）
に出品されたが、展覧会を特集した機関誌『美術文化』三号
（一九
四〇年四月
に掲載された作品図版には、蝶が描かれていないのである。こ
の事実は管見のかぎり、これまで誰も指摘していな 。印刷が悪く、図版
不鮮明だったためだと思われる。しかし私は近年、この第一回美術文化協会展の展覧会絵葉書を入手する機会があり、これに印刷された鮮明な図版
（挿
図
（）
を見ると、明らかに蝶が描かれていないばかりか、作品の下半分の図
柄が、かなり大きく異なっていることが確認できたのだ。 《花園》では、蝶が最後の段階になって、混沌とした画面にひとつ楔を打つように、あるい画竜点睛のように描き加えられたことが、 の図版からわ る。だとするならば、靉光が《眼のある風景》を、制作のかなり終盤まで、眼のない風景の状態で
︱︱
いやそれは風景ですらなかったかもしれない
︱︱
ひたすら混
沌とした塊との格闘を続けていたということも、じゅうぶんにありうることとして想像できるだろう。
挿図 6　靉光《花園》　1940 年　個人蔵　
挿図 （　靉光《花園》　1940 年　第 1回美術文化協会展の際の絵葉書
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（二）日本のシュルレアリスム絵画と言ってしまってよいか　
もうひとつ、 《眼のある風景》の制作プロセスの中で気になるのが、すで
に見た反射近赤外線写真の画面左側における、オートマティックな、画家の意志をこえた純粋な身振りの中から導き出されているような曲線の集まりである。こうし 、対象の再現描写とは性格の異なる線描についても、それが
じゅうぶんにありえたであろうと推測を補強してくれる作例がある。 《眼のある風景》とほぼ同じ時期、 るいは少し後に描かれたと考えられる《素描図巻》
（一九三八～三九年、挿図
（）
である。この墨による作品では、具体的
な鳥や魚の描写にま わりつくように、薄墨によるひじょうに自由な、ほとんど身体的リズムに従 まま 描かれ ような線描が施されている。しかし実際にはこの薄墨 線のほ が先 ており、この線を活かしながら鳥や魚のイメージを乗せていくことで、彼は画面に流れ ような運動感をもたらすことに成功している。この薄墨による自由な線描と同じ 働きをするものとして、 《眼のある風景》 反射近赤外線写真の画面左側あたりに見える曲線は描かれているのではないかと考えられ 。そして、この曲 表現に関して比較してみた 作品があ またしても、エルンストである。　
速水豊氏は、エルンストが《接吻》
（一九二七年、挿図
9）
などの一連の作
品において、 「絵具に浸した太い紐を画面 上に落 半ば偶然にでき形態を利用し、これに様々な加筆や彩色 ほどこすという創作方法を採っている」こと、そ 飯田操朗（一九〇八～一九三六）のデッサンの中に このエルンストの作品を模写したもの
（挿図
10）
があることを指摘している
）9
（
。
挿図 （　靉光《素描図巻》　193（-39 年（部分）東京国立近代美術館
挿図 9　マックス・エルンスト《接吻》　192（ 年
挿図 10　飯田操朗　素描『飯田操朗素描
集』（驢馬社、193（ 年）掲載
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飯田は靉光と同じ独立美術協会に出品していたが、一九三六年に病で急逝し、郷里の友人達によって『飯田操朗素描集』
（驢馬社、一九三八年四月）
が
刊行された。この素描集の中に収録されていたのが、上記のエルンストの模写であった。流れるような線描には靉光の《眼のある風景》左側の曲線と似た性質を認めることができる。飯田の素描集 刊行は《眼のある風景》の発表よりも後だが、エルンスト 《接吻》 図版は、当時日本でも目にすることができ ので
）（（
（
、靉光も飯田と同様に、エルンストの自由闊達な曲線に刺激
を受けていたか しれない。　
しかし、エルンストが偶然の中から人などのイメージを浮かび上がらせよ
うとしたのに対して、 靉光は、 安易にイメージを定着させ いない。むしろ、描写が説明的になるのを避けるために 具体的なイメージが浮かび上がりそうになったら壊そうとし るようにさえ見える。そもそも、こ オートマティック 曲線自体が、対象描写とは矛盾する造形要素としかいいようがない。私は『生誕一〇〇年
　
靉光展』カタログで《眼のある風景》を、再現描
写から制作をスタートさせな ら、描き込みすぎてゲシュタ ト崩壊を起こしたものと解釈し、それを「過剰なるレアリスム
）（（
（
」と呼んだが、どうやら実
際の制作プロセスは、そのような単線 なものではなく、より複雑なものであったら い。つまり、対象 量感を捉えるような絵具の塗りと、画家自身の身体のリズムから導き出されるような自由 曲線が、このひとつの画面の中で重層的にせめぎあって るように見えるのだ。複数の曲線 うち 形態の輪郭として採用されな た線も 完全 は塗りつぶされずに、あえて透けて見えるように残されているため、ますますイメージは固定されず 流動する。だからこの塊は、ライオンと 、肉の塊とも、そして木の根と 最終的には断言できない で る。具体的にイメージ 断言できそうででき
い、ぎりぎりの状態、つまり意味と無意味のはざまを靉光は狙っていたのであろうし、それゆえに描写と破壊のせめぎあい 跡を画面にとどめたのだと考えられる
）（（
（
。ここでもういちど、前号で引用した多木浩二氏の指摘を振り返
っておきたい。
「不定形の塊が形をなそうとするような変容、あるいは逆に、形のあるものが形を失って崩壊していくような過程にあるのを感じる
）（（
（
」
　
まさにそのような作業を、靉光はこの絵の制作の中で繰り返し行っていた
のだと考えられる。 《眼のある風景》は、靉光の夫人 石村キヱ氏の回想によれば、制作が思うように進まず、 「ゆきづまって為すすべもなく二ヶ月も眺め続けた け」とい な苦闘の末に描 上げられたという
）（（
（
。すでに確
認した通り、眼も地平線も、制作の終盤に描かれ ことを考え併せると、彼はただひ すら 二ヶ月以上にわたって、こ 得体の知 ないぐちゃぐちゃどろどろした塊と闘っていたということに るだろう。想像してみ いただきたい。絵を描くにあたり、ある物体を ライオンとか木の根とか 具体的な意味をもつものには決して落ち着かせず その存在 けを、正体不明のままにその手に掴 うとすること このひじょ に落ち着きの悪い 気持悪い感覚。そう、この感覚は、サルトルの小説『嘔吐』のクライマックスシーンに、きわめてよく似ている 。　
靉光とサルトルは全く接点がないので
）（（
（
、この比較は恣意的な連想にすぎな
いという謗りをまぬがれない。しかし、 《眼の る風景》における 名づけえな 存在との対決を考えるための補助線的な役割として、 『嘔吐』の主人公、ロカンタン氏が公園のベンチに腰掛け、マロニエ 木の根っこを見たと
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きの、あの有名な吐き気の感覚の描写を読み返してみてはどうだろう。この一節は、靉光が追究しようとしたことを、そのまま代弁し いるような気がしてならない。
「マロニエの根は、 ちょうど私のベンチの下で、 地面に食いこんでいた。それが根であるということも、私はもう憶えていなかった。言葉は消え失せ、言葉と一緒に物の意味も、使い方 、人間がその表面に記した微かな目印も消えていた。 私は少し背を曲げ、 頭を下げ、 たった独りで、 まったく人の手の加わっ ないこ 黒い節くれだった塊、私に恐怖を与えるこの塊を前にして腰掛けていた。そのとき私はあのひらめきを得たのであ 。
（中略）
それから不意に、存在がそこにあった、それは火を見
るよりも明らかだった。存在はとつぜんヴェールを脱いだのである。存在は抽象的な範疇に属する無害な様子を失っ れは物の生地そのもので、この根は存在のなかで捏ねられ形成され のだった。 言うよりもむしろ 根や、公園の鉄柵や、ベンチや、禿げた芝生など ことごとく消えてしまった。物の多様性、物 個別性 、仮象にすぎず、表面を覆うニスにすぎない。そのニスは溶けてしまった。あ には怪 じみた、ぶよぶよした、混乱した塊が残った
	 ︱︱
	 むき出しの塊、恐るべき、
また猥褻な裸形の塊である
）（（
（
」
　
私たちは、自分たちを取り巻く世界のあらゆる物に名前を与えて、それを
概念的に処理することで、理性的な生活を成り立たせている。もし、その世界に存在するひとつひとつの物が、すべて名前を失い、つまり意味を失い、概念として把握できないような物となったとしたら、私たちにとって世界は
まったく得体の知れない、恐怖の対象となるだろう。サルトルが『嘔吐』で提示したのは、そうした感覚であった。その、ロカンタン氏が感じた「吐き気」のようなものを、靉光はおそらく、 《眼のある風景》を描いていた二ヶ月以上も 間ず と、感じ続けていたに違いない。　『嘔吐』が日本で書籍として翻訳刊行されるのは、戦後になってからである
）（（
（
。しかし戦後まもない時期に、サルトルの実存主義が多くの文化人の支持
を集めたこと、不条理な世界の中に投げ出さ て ることを自覚し がら、しかもそれに拮抗するように存在する人間像を描こうとする一群の画家たちがいたこと、そして彼らのうち最も重要な画家こそが、戦時中に靉光と「新人画会」を結成していた鶴岡政男や麻生三郎であったことを考え と 靉光の《眼のある風景》は、そうした彼らの戦後の作品を予告するよ な位置にある ではないかと考えてみ くなる。それは、鶴岡や麻生の戦後の言葉からも読み取ること 可能である。例えば鶴岡は、かの有名な座談会「 『事』ではなく『物』を描くと う
）（（
（
」において、次のような発言をしている。
「日本の絵というものは、全体に
物0
を描かないと思うのだよ。
物1
を
……。事
0
を描いていると思うのだ。事
0
は物
0
でもって表現されなければな
らないのに、物を忘れて事を描こうとしている
0
」
「もっとわれわれの混乱し いる現実から出発して、そんなにスッキリしなくてもよ から それが出 こなければどうしようもないのではないか」「最後にどんづまりに残った としての人間」「人間そのものの存在が裸にむき出さ て、自分がいるような状態」
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そしてまた麻生三郎は、一九六七年に神奈川県立近代美術館で開催された
「靉光・関根正二展」を見た感想として、次のように記している。
「凝視と解体の力が同じくらい迫ってくるというそのことがレアリスムだとわたしは考える
）（（
（
」
　
鶴岡や麻生の、こうした戦後になってからの言葉は、靉光が《眼のある風
景》で行おうとしていた制作のポリシーと大いに重なり合っているように考えられる。そして、それゆえに、 《眼のある風景》を「日本のシュルレアリスム絵画」と簡単に位置づけてしまうと、こうした戦後の社会の現実 向き合った真摯なレアリスムの探究との連続性が 見落とされがちに る ではないかという危惧を抱かざるをえない。その意味で私は、 《眼のある風景》を「日本のシュルレアリスム絵画」 言っ ってよいか いう問い 、安易にイエスとは えないのである。もちろん、ここまで検討してきたように、靉光がエルンストをはじめとして、シュルレアリスムの絵画から制作上のヒントを得ていたこ まちが ない しかしそれは 単純なスタイル上の模倣でもなければ、当時 他の日本の画家たちが たような、地平線の構図を借りながら そこ 作者の不安や願望を象徴的に忍び込ませるとい ようなやり方でもなかった。靉光が行おうとしたこ は、さきほど引用し 鶴岡政男の「 『事』ではなく『物』を描く」 考え方に近かったのでいかと思われる。 「事」というのは、言葉で説明できてしまうもの、概念化しうるもの、 公式にあてはめて、 わかったつもりになれるようなことを指す。けれども鶴岡や そして靉光にとってみれば 自分たちを りまく世界の現実というのは、そんな簡単なも は だろうと う実感があっ で
ないか。彼らは現実を謎に満ちたものとして捉え、言葉で容易に説明できないもの、ひとが「○○である」と認識する一歩手前の状態、名づけられない状態での 「物」 との出会いの一瞬の状態を掴まえようとしたように思わ る。　
こうした考え方は、フランスの本来のシュルレアリスムにおける、人間の
理性的な思考 は捉えきれない現実を探究しようと 態度と、問題意識を共有する部分があるとも える。しかしだからといって、靉光こそが日本で誰よりもシュルレアリスムを正しく理解して実践したのだという言い方にも、私は抵抗を覚える。それ あくまで現在の視点 、結果論のように言えるにすぎないことであろう。より現実に即した言い方 するならばはあくまで彼自身のレアリスム
︱︱
つまり、単純に意味に回収されない
ように、 「物」として 存在感のみを掴み、キャンバス上に定着させ こと
︱︱
の探究を手探りで進めていったのであり、そこで生み出されたもの
を現在の私たちが見たときに、部分的にシュルレアリスムと重 り合う問題意識が認められる、というこ ろう。そうすると、こ 絵を「日本 シュルレアリスム絵画」という枠の中 収めて片づけてしまうよりも、一九三〇年代後半という困難な時代の中で、現実を かに見つめ、 み取るか いう切迫したレアリスムの模索の中 、きわめて突出した作例であるこ 、その問題意識が、戦後の鶴岡政男、麻生三郎らへ 受け継がれていったことを強調したほうが、 この作品が歴史の中で生きてくるように思われるので 。　
本稿の結論はこれでおおよそ示せたように思えるのだが、しかしこのよう
に《眼のある風景》を、意味に回収されない 物そ もの 肉薄するレアリスムと位置づけようとしたとき 、ひじょうにやっか な問題が新た 生じてくる。すなわち、本当に靉光 “名づけえない存在” べきもの描こうとしたのだとしたら、なぜ、はっ りそれとわかる眼を 描かなけれ
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ばならなかったのか、という問題である。最後にこれについて考える必要がある。　
すでに見てきたように、この眼が制作プロセスの終わりに近い段階で描か
れたらしいことが、今回の赤外線撮影調査で明らかになった。だとすると、試みに完成の一歩手前の状態、つまりこの眼がない状態を想像してみるとどうか
（挿図
11）。名づけえない、むき出しの存在そのものを描こうとしたら、
ここで筆を擱くという選択肢もあったはずである。しかしこれでは、おそら
く独立美術協会展で独立賞をとるどころか、入選すら危うかっただろう。というのは、これだけでは画面全体が混沌としたままで、完成作品として認められなかったに違いないからである。実際の ころ 画面右上に顕著なように、まだ描きかけのよう 部分が のあちこちに残されている。靉光があえてそうしたのは、こ 塊が、 「ライオン」とか「木の根」とかという、特定の意味を結ばな ように そして多木浩二氏が指摘していたように、見る者がそこで、イメージ 解体と生成とを同時に体験できるよう するためだったと思われる。けれども、それではやはり作品自 が、永遠に未完成なものと見なされてしまう。そうさせない めに、画家は メージの解体と生とが繰り返される混沌としたフィールドに、何か楔となるようなも を打込まなければならない。それこ が眼 った だと思われる。　
それは《花園》に蝶を描き加えたのにも似ている。それでは、なぜ眼でな
ければならなかったのか。他のも はいけなか か。しかも、不思議な塊の真ん中に、それとは全く関係なく唐突に眼を描き込むという り方は、それこそシュルレアリスムのデペイズマンを思わせよう。す 前号で紹介した出原氏の説が、 さにそれである。しかし私は この眼 デペイズマンと てこの塊 真ん中にモンタージュ た なくて、靉光が作品を描き進めていった末に、最終的にここに眼を見出 たので ない と想像したい。その根拠と る が 画面のあち ちに 、丸い形 ある。　
画面中央の眼のすぐ左脇に描かれた、 小さな白い丸。 画面中央下や右下の、
木のうろのような暗く丸い窪み。あるいは 左の、木 幹の切断面 よな円形。それらは、例えば板の木目の節穴 部分が眼 見えたりす ような連想を誘う だか 、この絵にしばらく向き合っているうち 、混沌とした画面のあちこちが、何かに見えて る き たいて の場合 こうし
挿図 11　靉光《眼のある風景》の眼が描かれない状態の仮想図
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ような丸い形が、浮かび上がってくるイメージの核となる。従って前号で触れた土方明司氏による「画面右下には、巨大な魚の化石が、虚無の深遠をうかがわせる眼窩を晒し、 尾びれを捩じ曲げて横たわっている
）（（
（
」 という見方も、
ごく自然な連想といえるだろう。そうすると、画面中央に描かれた眼も、そのようなうろや窪みをじっと見つめているうち 眼としてイメージを結んだ一瞬を捉えたものだったとも考えられる。次の一瞬には、その眼もまた周囲の他の丸い形と同様に、褐色の塊の中に沈んでいってしまったかもしれない。しかし、この謎の塊の真ん中の暗がり 眼を見出した瞬間 靉光にはこれだと閃くも があったのだと想像される。　
このような、窪みが眼に見える、というような認識のあり方は、これまた
出原氏の指摘している、サルバドール・ダリのダブル・イメージの考え方に共通するともいえよう。そしてまた、そのように偏執狂的に眼のイメージを見出してしまうような作例を、他の日本人画家の作品にも見つけることができる。例えば浜田浜雄
（一九一五～一九九四）
の《蜃気楼》
（一九四〇年、挿
図
12）
は、支持体となる板の木目から、空中に浮かぶ眼の幻影を導き出して
いる
）（（
（
。このように木の板の節目に眼のイメージを見出してしまうような画家
の精神状態を分析しながら、時代や社会の中での画家の不安を想像してみたくもなる。そういう解釈のほうが、これまで優勢だったことは事実である。　
けれども、靉光の制作プロセスをもういちど思い出したい。彼は二ヶ月以
上の長きにわたり、眼のない状態 謎の塊とえんえん闘い続け あげく 制作の終盤に眼を入れたわけである。そ 眼を入れる前の、長期間にわたる闘いのプロセスを想像してみたとき、私はむしろ、画家 キャンバス、主体と客体と 関係そ もののほうに 関心 向けたくなる。　
つまり、ずっと絵を描きながら 絵を見つめ続けていたのに、ふっと絵の
ほうに見つめられていると感じる一瞬があったと ことが想像できだ。だとするならば、ここに描かれている眼は、これまで多 の論者が主張してきたよ な画家本人 眼ではなくて、あ い 当時の体制の監視 眼つまり画家をとりまく一種の圧力 象徴のようなものでもなくて、まさに絵の眼であるというべきでは いだろうか。画家は絵を描くときに モティーフとなる対象＝「物」に向き合い、そし キャンバス 向き合う。そ を繰り返しながらも、主体はあくま であっ 、モティーフ りキャンバスを客体と て見つめるだろう しかしこの《眼 ある風景》 制作プロセスにおいては、主体としての画家を、客体 あるはず 絵が、逆 見つめ返すのである。ここで は客体におびやかされる とになる。主体である作者
挿図 12　浜田浜雄《蜃気楼》　1940 年　米沢市上杉博物館
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自身が、あるいはこの絵を見る私たちが、客体化される。それはすなわち、「物」と同等のレベルまで引きずり下ろされるということだ こ 戦後に鶴岡政男が発言した 「物としての人間」 という考え方を予告するものである。靉光はこの作品で、 「 『事』ではなく『物』を描く」にとどまらず、 を見る者をも「物」にしようとして るの はないか。そして その客体からの視線に負けないため は、 主体である画家、 あるいはこの絵を見る私たちはなおさら強く、この絵を見つめなければならない。この絵にはそ した、主体と客体との間の視線 対決が内包されている。だから そ、この絵には切迫した緊張感がみなぎって る だと考えら 。　　　　
おわりに
　
本稿では靉光の《眼のある風景》について、これまで問題にされてきたこ
とと、それに対して、今回の赤外 撮影調査からどのよう 新 意見を提出できるかを、できるかぎり細部にこだわりながら検討した。赤外線撮影による下描 の確認という作業の結果、やや「何が描かれているか」という点にこだわりすぎた もしれない。そしてまた今回の赤外 撮影によって答えが出せたかという 、むしろ謎が深まっ いうしか い。前号でも触れた山梨俊夫氏の言葉通り、 「もとはどんな形から発生した か詮索する」ことよりも「明確な物の形を結ばない」ことの重要性を考えるべきではあるだろう。しかしだからといって、 「何が描か てい 」の詮索を放棄してしまっては、先に進めない。真に避けるべきは、詮索す こと自体ではなく、ひとつの解答を決め付けてそこで思考 停止するこ である。 「ライオンである」 「木の根である」 肉
（動物の死体）
である」と断言したとたんに、それ
は固有の意味を持ち始めて まう。百獣 王として ある は朽ち果てた
ものとしての、あるいは生命を奪われたものとしての。そしてそうした意味は、いとも簡単に時代背景と接続され、ステレオタイプ 解釈へと陥っていく。それこそが、靉光の忌み嫌った鑑賞のあり方ではなかったか。　
私たちはむしろ、空に浮かぶ雲を眺めながら「○○のように見える」 「今
度は○○のように見えてきた」と連想を繰り返すように、こ 絵にいつまでも向かい続けるべきなのだろう。そうしたイメージの生成と解体 絶え間ない運動につ ては、すで 多木浩二氏をはじめ、何人か 研究者の指摘する通りであるが、今回の調査による透過近赤外線写真 反射近赤外線写真、そして実物の表面とを段階的に見比べていったときに、靉光がその制作のプロセスにおいて、いか イメージ 生成と解体を展開させていったかということが、これまでより具体的に想像できるようにな ので な か 思われる。対象を再現する うな描写と、描写から離 た自由な線、さらに量感を捉えよう する塗りと、そ 削り落 し。これ が重層的にせめぎあうことで、この絵は見る者の視線と想像力に刺激を与え続けるのだ。私 ちはその刺激に つまり視覚的挑発 立ち向かわなければならない。そして、いくら立ち向かったとしても、この作品の謎は完全 は解き明かせないだろう。だからこそ私たちは、この絵を見続けざるをえな のだ。
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美術館、広島県立美術館（二〇〇七年）
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